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Важнейшей чертой современной куль-

туры, ярко проявленной и в музыкальном 
творчестве, является взаимодействие но-
ваторства и традиций, «современного» и 
«старинного». Одним из аспектов этого 
взаимодействия является использование 
композиторами инструментов, некогда 
забытых и первоначально возрожденных 
для исполнения музыки соответствую-
щих периодов.  

В данной статье дается обзор сочине-
ний композиторов XX века для клаве-
сина. После периода расцвета в XVI- 

XVIII веках этот клавишный струнно-
щипковый инструмент был вытеснен из 
практики фортепиано. Но уже в 1888 го-
ду парижские фирмы «Эрар» и «Плей-
ель» начали производить первые «совре-
менные» клавесины, на следующий год 
французский пианист Луи Дьемер (1843–
1919) с успехом представлял их в «Ис-
торических концертах» на Всемирной 
выставке в Париже, и началась активная 
фаза «клавесинного возрождения», ус-
пешно завершившаяся во второй поло-
вине XX столетия.  
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Реакция композиторов на появление 
нового инструмента была не бурной, но 
устойчивой. В фундаментальном спра-
вочнике Ф. Бедфорд «Клавесинная и 
клавикордная музыка XX столетия» [12] 
приведены сведения примерно о 5 600 
композициях 2 700 авторов, написанных 
до 1992 года. Однако ни данный труд, ни 
другие ценные работы [14; 19; 20; 21; 25] 
не исчерпывают тему даже в фактологи-
ческом отношении.  

Так, все авторы считают первым (по-
сле периода забвения) клавесинным со-
чинением изданный около 1892 года с 
посвящением Дьемеру Ригодон op. 97  
(c подзаголовком «Pièсe de clavecin») по-
пулярного в то время композитора Фран-
сиса Томе (1850–1909) [31]. Но уже в 
опубликованном в 1891 году романе 
французского писателя и поэта Армана 
Сильвестра «Флореаль», действие кото-
рого происходит после Великой Фран-
цузской буржуазной революции 1789 го-
да, были напечатаны — под псевдони-
мом Eurotas, как пример творчества этого 
героя романа, — два вокальных произве-
дения Жюля Массне, в аккомпанементе 
которым предполагался клавесин: «Rien 
n'est que la France» для голоса с арфой 
или клавесином и «Epithalame» для двух 
голосов, хора в унисон и клавесина [28]. 
Специфически клавесинного в аккомпа-
нементах мало, если не считать несколь-
ких мордентов, фактура гомофонно-
гармоническая, но в целом музыка отра-
жает некоторые стилистические особен-
ности творчества французских компози-
торов конца XVIII века.  

Что касается Ригодона Томе, то дан-
ных о его исполнении Дьемером не вы-
явлено; произведение оставалось мало-
известным, и лишь в 70-е годы XX века 
американский клавесинист Игорь Кип-
нис обнаружил его в антикварном мага-
зине в Лондоне и включил в пластинку 
«Бах пришел в город» («Bach goes to 
town», Angel: S 36095). Интересно, что 

Томе обращался также к жанрам других 
старинных танцев — менуэта и гальярды 
[29; 30], что не является исключением 
для конца века.  

Также пропущено исследователями 
сочинение 1894 года — песни оп. 82 ав-
стрийского композитора Генрика Герцо-
генберга (1843–1900), друга Брамса и 
основателя, совместно с Ф. Шпиттой, 
«Баховского союза» (Bach-Verein) в 
Лейпциге (1874); здесь аккомпанемент 
также предполагает клавесин.  

Следующее сочинение — песня Мо-
риса Равеля на текст французского поэта 
эпохи Возрождения Клемана Маро «Об 
Анне, играющей на клавесине» («D'Anne 
jouant de ľespinett», P.: Max Eschig, 1896); 
аккомпанирующий инструмент обозна-
чен как «clavecin ou piano (en sourdine) — 
«клавесин или фортепиано (с сурдиной 
[т. е. с использованием левой педали. — 
В. Ш.])»; в отечественных изданиях про-
изведений Равеля это указание опущено. 
В аккомпанементе (т. 1) есть одно указа-
ние на «правую» (демпферную) педаль 
(которой, напомним, клавесин не распо-
лагает), последний такт также предпола-
гает ее; в остальном фактура вполне мо-
жет быть воспроизведена чисто ману-
ально, беспедально. Равель ознакомился 
с клавесином в салоне князя Эдмона де 
Полиньяк и его жены, княгини Винарет-
ты де Полиньяк, урожденной Зингер: 
супруги любили музыку барокко, обла-
дали клавесином XVIII века. В их салоне 
была исполнена опера Рамо «Дарданус», 
вероятно, единственный раз в XIX веке. 
Позже, в 1899, Равель написал вторую 
песню на текст Маро, «Об Анне, бро-
сившей в меня снегом» («D'Anne qui me 
jecta de la neige»), уже без указания на 
клавесин. Премьера цикла состоялась на 
концерте Национального музыкального 
общества в зале Эрара 27 января 1900 
года, солистка — мадам Арди-Те (Hardy-
Thé), сопрано, которой цикл и посвящен; 
автор аккомпанировал на фортепиано; 
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но, видимо, в салоне Полиньяк для этой 
цели использовался клавесин. В 1927 го-
ду пианистка и певица (сопрано) Поль де 
Лестан записала эту песню с собствен-
ным клавесинным аккомпанементом.  

Затем Жюль Массне в музыкальной 
драме «Тереза» (1905–1906), где любов-
ная линия развивается на фоне террора 
Великой Французской революции, пору-
чил клавесину за сценой, с аккомпане-
ментом струнных пиццикато, «Медлен-
ный меланхолический менуэт» («Menuet 
lent mélancholique»), который передает 
увядающий аромат уходящей жизни и 
противостоит угрожающим «революци-
онным» интонациям. Премьера оперы 
состоялась 7 февраля 1907 года в Монте-
Карло. Она с успехом шла в течение трех 
сезонов, в 1911 была поставлена в Пари-
же. На клавесине, по крайней мере, на 
премьере, играл Дьемер. В его исполне-
нии номер производил сильное впечат-
ление на публику [2, с. 200].  

В 1908 греческий композитор Димит-
рос Левидис, впоследствии работавший 
во Франции и известный, в частности, 
пристрастием к необычным инструмен-
там, сочинил для клавесина пьесу «Boîte 
à musique» («Музыкальная шкатулка»).  
В 1909 итальянский композитор Марио 
Кастельнуово-Тедеско предназначил 
«для фортепиано или клавесина» один из 
первых своих опытов, «Английскую 
сюиту», видимо, под влиянием одно-
именных сюит Баха; с похожим обозна-
чением «для клавесина или фортепиано», 
характерным еще для конца XVIII века, 
французский органист и композитор Ан-
ри Мюле издал в 1910 «Очень простую 
песенку» («Petit lied très facile»). Оттори-
но Респиги в 1906 создал исполнитель-
скую редакцию двух сонат для виолы 
д’амур и клавесина А. Ариости.  

Выдающийся итальянский пианист и 
композитор Ферруччо Бузони познако-
мился с клавесином во время визита к 
крупнейшему деятелю возрождения ста-

ринной музыки Арнольду Долмечу, ра-
ботавшему в то время в фирме Чикке-
ринг в США; руководство фирмы пре-
доставило Бузони восхитивший его ин-
струмент. Бузони использовал клавесин в 
начале второго акта оперы «Выбор не-
весты» (1908–1910, премьера в Гамбурге 
12 апреля 1912 г.). Относительно клаве-
синной принадлежности его третьей Со-
натины (1915) споры не утихают до сих 
пор. Её оригинальное название «Sonatina 
/ ad usum infantis Madelina M. Americanae 
/ pro clavicembalo composita» (буквально: 
«Сонатина для употребления ребенком 
Мадленой М., американкой, сочиненная 
для клавичембало»). Эта Сонатина, как и 
опера «Арлекин, или окна», явилась од-
ним из первых воплощений эстетики 
«младоклассицизма» («Junge Klassizi-
tät»), к которой пришел Бузони в годы 
Первой мировой войны. Сонатина пред-
ставляет собой пятичастную компози-
цию типа маленькой сюиты. Казалось 
бы, ясное предписание «pro clavicem-
balo» (итальянское обозначение клавеси-
на) не оставляет сомнений в клавесинной 
предназначенности сочинения. Но на не-
мецкий язык Бузони переводит название 
как «Sonatina, komponiert für Klavier, um 
von dem amerikanischen Kind Madeline 
M* gespielt zu werden» (буквально: «Со-
натина, сочиненная для клавира, чтобы 
быть сыгранной американским ребенком 
Мадлен М.»). «Клавир» — многозначное 
понятие, но в начале XX века оно отно-
силось только к фортепиано. Это, а так-
же наличие чисто фортепианных педаль-
ных эффектов и динамических указаний 
заставляет ряд авторов отвергать клаве-
синную предназначенность сочинения 
[27]. Сам Бузони никогда не выступал 
как клавесинист, следовательно, не ис-
полнял Сонатину на клавесине публично. 
Самая авторитетная музыкальная энцик-
лопедия «Новый Гроув» не относит ее к 
числу клавесинных сочинений. С другой 
стороны, Л. Пальмер посвящает ей ста-
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тью в серии «Клавесинный репертуар 
XX века» [20], Ф. Бедфорд и М. Эльст 
включают в упомянутые указатели. Со-
натину играют в основном пианисты, но 
есть и клавесинные записи.  

К 1915 году относится нереализован-
ный замысел Сонаты для гобоя, валтор-
ны и клавесина К. Дебюсси. Композитор 
летом 1915 года задумал создать шесть 
сонат для различных составов. Он успел 
написать Сонату для виолончели и фор-
тепиано, Сонату для флейты, альта и ар-
фы и, в 1917, — Сонату для скрипки и 
фортепиано, последнее законченное про-
изведение. Клавесинная соната должна 
была быть следующей, но сохранился 
только полный титульный лист. По-
видимому, стимулом для обращения к 
клавесину стало не только восхищение 
Дебюсси Купереном и Рамо, но и его ра-
бота по редактированию сонат Баха для 
клавесина и скрипки.  

В том же 1915 году появился вокаль-
ный цикл русского композитора Артура 
Лурье «Нежно поющая дама» (La dame 
chante dulcement) — пять рондо на слова 
Кристины де Пезан (Christine de Pesan) 
для голоса с аккомпанементом арфы, 
клавесина или фортепиано. Затем Отто-
рино Респиги использовал клавесин в 
двух сюитах «Старинных танцев и арий 
для лютни» (1917, 1923). В 1919 году 
Фридерик Дилиус, английский компози-
тор немецкого происхождения, посвятил 
Виолетт Гордон Вудхауз, одной из первых 
английских клавесинисток, «Танец» для 
клавесина (Dance pour clavecin /Pavane/). 
Он записан И. Кипнисом на пластинке 
«Бах приходит в город» [3, с. 20].  

Последние произведения написаны 
уже после открытия под руководством 
Ванды Ландовской, самой значительной 
клавесинистки первой половины XX века 
класса клавесина в Берлинской высшей 
музыкальной школе (1913). Многие ком-
позиторы тогда адресовали свои опусы 
Ландовской. «Я постоянно получаю 

“Gavotte Rococo”, “Souvenir de Versailes”, 
“A la Grâce de Pompadur” с посвящения-
ми их авторов», — писала клавесинистка 
в 1925 году (цит. по: [19, p. 53]). Как 
видно из названий, эти сочинения, как и 
«Менуэт» для клавесина (1922) Мариуса 
Франсуа Гайара, французского компо-
зитора и дирижера, — стилизация под 
произведение XVIII века. Несколько пьес 
«для фортепиано или клавесина» англи-
чанина Леннокса Беркли, написанные в 
основном в годы его учения в Париже у 
Нади Буланже — «Марш» (1924), «Mr 
Pilkington's Toye» (1926), «For Vere» 
(1927), — остались неопубликованными.  

Создателями первых действительно 
выдающихся современных произведений 
для клавесина считаются Мануэль де 
Фалья и Франсис Пуленк. Важную роль 
в их создании сыграла Ландовская.  

В 1921 году Фалья работал над ориги-
нальным произведением — «Балаганчик 
трактирщика Педро» («El Retablo de 
maese Pedro»). Оно было заказано княги-
ней де Полиньяк, которая таким образом 
поддерживала композиторов материаль-
но и стимулировала творчески; сочине-
ния посвящались заказчице и исполня-
лись в ее салоне для избранной публики, 
что определяло их камерный характер.  
В данном случае Сати, Стравинскому и 
Фалье было предложено написать музы-
ку для кукольного представления. Ито-
гом стал «Сократ» Сати, «Байка про  
Лису, Петуха, Кота да Барана» Стравин-
ского и «Балаганчик» («музыкальная и 
сценическая редакция эпизода приклю-
чений благородного рыцаря Дон-Кихота 
Ламанчского, рассказанных Мигелем 
Сервантесом»). Фабула — посещение 
Дон-Кихотом кукольного спектакля, в 
котором кукольный «благородный ры-
царь» освобождает свою жену из маври-
танского плена; вмешательство Дон-
Кихота заканчивается разрушением те-
атра (глава 24 второй части романа). 
Представление развёртывается на двух 
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площадках в двух планах — действуют 
марионетки и «живые» персонажи. На 
музыкальном языке сказалось изучение 
Фальей испанских мастеров XV–XVI ве-
ков и старинного кастильского фолькло-
ра. В партитуру введены клавесин и 
лютня (анализ произведения см.: [1,  
с. 416–419; 4, с. 250–260]).  

Идея использовать клавесин возникла 
у Фальи, по-видимому, после поездки в 
Толедо, где он ознакомился с коллекцией 
некоего профессора университета. Кроме 
того, в то же время, когда началась рабо-
та над «Балаганчиком», он занимался му-
зыкальным оформлением марионеточ-
ных спектаклей, которые его друг, поэт 
Гарсия Лорка, ставил в доме своих роди-
телей; они сочинили на Двенадцатую 
ночь (канун Крещения) представление, 
состоящее из историй Сервантеса, мис-
терии о трёх королях и пьесы Гарсия 
Лорки, ныне утраченной. Музыка была 
основана на старинных испанских ис-
точниках, включая каталонские вильян-
сико и рождественские песни, и инстру-
ментована для скрипки, кларнета, лютни 
и клавесина. Но так как клавесина в их 
распоряжении не было, использовалось 
фортепиано, превращенное в «клавесин» 
посредством газет, проложенных между 
струнами [21, p. 9].  

В 1922 году, в разгар работы над «Ба-
лаганчиком», на очередные гастроли в 
Испанию приехала Ландовская. «Я при-
была в Гранаду, чтобы играть в Филар-
монии, — рассказывала она. — Мануэль 
де Фалья встретил меня на вокзале. Он 
известил меня, что работает над “Бала-
ганчиком трактирщика Педро” и что он 
предназначает важную партию для кла-
весина. — “Вы, конечно, делаете ошиб-
ку, — сказала я ему; — Вы мыслите для 
фортепиано, и потом клавесин не вы-
держит контрастную звучность оркест-
ра”. Это предупреждение его встревожи-
ло. “Успокойтесь, я привезла с собой 
клавесин и завтра, в Альгамбре, я покажу 

вам, и вы познакомитесь с инструмен-
том”. — Так и было сделано. Фалья по-
сещал меня ежедневно. Я играла, и он 
брал ноты. Я переделывала партию, ко-
торую он написал для клавесина...» (цит. 
по: [17, S. 141]). Так Ландовская стала 
своего рода соавтором Фальи.  

Концертное исполнение «Балаганчи-
ка» состоялось 23 марта 1923 года в Се-
вилье; премьера с участием Ландовской 
— 25 июня того же года в салоне По-
линьяк. Парижское представление про-
шло с большим успехом, присутствовало 
множество людей искусства. В ноябре 
сочинение прозвучало в Париже в «Кон-
цертах Вьенера», затем исполнялось на 
многих фестивалях. Ландовская включи-
ла его и в программу своих американ-
ских гастролей (26 декабря 1925 года под 
управлением Менгельберга в Лиге ком-
позиторов в Нью-Йорке), что было рас-
ценено как «одно из незабываемых со-
бытий» сезона (цит. по: [19, p. 53]).  

Ещё в 1922 году, уезжая из Гранады, 
Ландовская сказала Фалье: «Рассматри-
вайте эту работу как подготовку» (цит. 
по: [17, S. 141]). Он тогда же обещал 
концерт для клавесина с оркестром. 26 
ноября 1922 года композитор писал Лан-
довской из Гранады: «Наш вчерашний 
разговор <…> и все Ваши ценные указа-
ния относительно использования клаве-
сина разбудили во мне множество идей и 
проектов <…>» (цит. по [16, p. 346]). Ра-
бота шла медленно. Переписка Ландов-
ской с Фальей показывает, что первое 
прослушивание, назначенное на ноябрь 
1924 года, было сначала отложено на 
год, но рукопись дошла до клавесинист-
ки не раньше, чем 17 сентября 1926 года.  

Концерт для клавесина, флейты, го-
боя, кларнета, скрипки и виолончели по-
священ Ландовской. Как и «Балаганчик», 
это камерное произведение. Ему предпо-
слано авторское предисловие, адресо-
ванное исполнителям и продиктованное 
заботой о том, чтобы подчеркнуть роль 
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клавесина, который должен находиться 
на первом плане и «звучать как можно 
полнозвучнее». Впервые артистка сыгра-
ла его 5 ноября 1926 года под управлени-
ем автора в Барселоне. Партии были пе-
реписаны быстро и в некоторых местах с 
ошибками; исполнители недостаточно 
сыгрались, дирижированию Фальи не 
хватало остроты — всё это, вкупе с но-
визной языка, стало причиной сдержан-
ной реакции публики и прессы. Но скоро 
Концерт получил признание. Ландовская 
играла его с разными дирижерами, в ча-
стности — не менее пяти раз в США: с 
Кусевицким в Бостоне (31 декабря 1926 
и 1 января 1927) и Нью-Йорке (6 января 
1927, Карнеги-холл) и Стоковским в Фи-
ладельфии (7 и 8 января). «Кусевицкий 
был великолепен, — писала она из Нью-
Йорка 19 января 1927 года Ф. Пуленку, 
— и весной мы с ним предполагаем 
впервые сыграть этот концерт в Париже» 
[7, с. 94]. В сезоне 1929–30 годов она иг-
рала Концерт в Буэнос-Айресе [15].  

Ландовская высоко оценивала оба со-
чинения Фальи. Ещё в конце 1925 года 
она писала: «клавесин впервые живёт 
новой жизнью, современной жизнью в 
произведении Фальи («Балаганчик». — 
В.Ш.). Почему? Потому что Фалья — 
первый, кто предпринял попытку и смог 
фундаментально понять клавесин, яв-
ляющийся очень сложным инструмен-
том; он долгое время работал со мной, 
постигая характер и достоинства этого 
инструмента и исследуя тысячи возмож-
ностей <…>, а не стараясь воспроизвести 
старинные эффекты или манеры. Де Фа-
лья — первый, кто посредством изучения 
клавесина открыл в нём свежие и неис-
пользованные источники современного 
вдохновения» (цит. по: [19, p. 53]). «Глу-
боким произведением» она называла и 
Концерт [16, p. 346]. Высоко оценивали 
музыку и ведущие европейские музы-
канты. Игорь Стравинский, например, 
считал Концерт «восхитительным сочи-

нением», не раз дирижировал им и при-
числял его, как и «Балаганчик», к вер-
шинам творчества Фальи [9, с. 196]; см. 
также [10, с. 196]. Оба сочинения стали 
достаточно репертуарными. Но уже на 
парижской премьере Концерта в зале 
Плейеля, последовавшей вслед за барсе-
лонской, Фалье пришлось самому играть 
сольную партию, причем дважды — на 
фортепиано и на клавесине: Ландовская 
вынуждена была отказаться ради запла-
нированных ранее гастролей в Лондоне. 
Именно с автором как солистом (в ос-
новном за фортепиано) Концерт звучал 
во многих городах и был в 1927 году за-
писан в Париже фирмой «Коламбия». 
Позднее он исполнялся и записывался 
многими клавесинистами, в том числе 
учениками Ландовской. Записи же Лан-
довской не существует.  

Причин ее охлаждения к Концерту бы-
ло несколько. Первая — чисто практиче-
ская: использование только пяти музы-
кантов симфонического оркестра под  
руководством дирижера для камерного 
сочинения довольно расточительно, а ис-
полнять его без дирижера можно лишь 
после многих репетиций, что нереально в 
условиях гастролей и выступлений с раз-
ными коллективами. Кроме того, физиче-
ский дискомфорт вызывали у Ландовской 
большие растяжения, которых требовала 
фактура сочинения. Пуленк рассказывал, 
что «она предложила ряд изменений, а 
Фалья нашёл, что этих изменений слиш-
ком много, и отказался переделывать пье-
су» [8, с. 79]. Видимо, это так и было: в 
одном интервью 1936 года Ландовская, 
отвечая на вопрос, «как получилось» у 
Фальи, отвечала: «Почти хорошо. Немно-
го слишком плотно. Клавесин не любит, 
чтобы его... “давили”. Любит больше воз-
дух. Не выносит перегрузки» [23, s. 7]. 
Возможно, и образность этого концерта 
была всё же не вполне близка ей. Но 
главная причина, думается, — появление 
нового клавесинного шедевра.  
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Участник группы «Шести», Пуленк, 
присутствовал на премьере «Балаганчи-
ка» и высказал Ландовской свое восхи-
щение. Она предложила ему написать 
концерт. Пуленк обещал попробовать 
[13]. Плодом этого разговора стал «Сель-
ский концерт» («Concert champêtre») для 
клавесина с малым оркестром.  

Работа над концертом шла медленно. 
Письма Ландовской Пуленку показыва-
ют перипетии этой работы [7, с. 94, 95]. 
На 26 и 28 октября 1928 была назначена 
премьера под управлением Эрнеста Ан-
серме, но ее пришлось отложить. Вновь 
Ландовская помогает композитору осво-
ить специфику клавесина. Пуленк расска-
зывал в 1929 году: «Я писал Сельский 
концерт с октября 1927 по сентябрь 1928, 
или, скорее, я писал его первый раз. Вы 
знаете, что Ландовская — гениальный ин-
терпретатор <…> Я работал с ней над пер-
вой версией моего концерта. Мы шли от 
ноты к ноте, от такта к такту. Мы не меня-
ли, конечно, размера или мелодическую 
линию, но клавирное письмо и выбор ин-
струментов оркестра были главной целью 
нашего самого обширного исследования. 
Прежде всего, мы проясняли письмо, либо 
сжимая аккорды, либо сокращая ноты, так 
как умножение нот выполнятся самим 
клавесином посредством его регистров. 
Короче, мы добились партитуры, внешняя 
простота которой, возможно, удивит вас, 
но эффект которой остается, однако, бога-
тым и разнообразным».  

В том же интервью Пуленк поясняет 
свой замысел: «Я хотел прежде всего ис-
пользовать клавесин таким способом, 
который был бы одновременно и совре-
менным и французским, но не являлся 
бы стилизацией. Я хотел доказать, что 
клавесин не дряхлый и бедный инстру-
мент, имеющий главным образом исто-
рический интерес, но что, наоборот, он 
был и остаётся сам по себе инструмен-
том совершенным и богатым. Он имеет 
свой специфический характер, свои соб-

ственные возможности, свои тембры, ко-
торые не может заменить ни один инст-
румент» (цит. по: [21, p. 10–11); анализ 
Концерта см.: [5, с. 74–77]. Премьера 
концерта, посвященного Ландовской, со-
стоялась 3 мая 1929 года в зале Плейеля 
с Парижским симфоническим оркестром 
во главе с Пьером Монтё. За несколько 
дней до того Ландовская обыгрывала его 
в своем концертном зале в Сен-Лё. Пу-
ленк исполнял партию оркестра на фор-
тепиано.  

«Сельский концерт» принадлежал к 
любимым сочинениям Ландовской, и она 
пропагандировала его со свойственной 
ей активностью, постоянно играла в раз-
ных странах. Произведение было тепло 
встречено современниками и вошло в 
репертуар не только многих клавесини-
стов, но и пианистов (в частности, Эмиля 
Гилельса); но, по словам самого Пулен-
ка, фортепианная версия «есть не что 
иное, как “крайнее средство“», ибо «ка-
ждое исполнение клавесинного произве-
дения на фортепиано — неизбежно ис-
кажение <...> так как от клавесина до 
фортепиано почти так же далеко, как от 
органа до фортепиано» [24, p. 78].  

Последний раз Ландовская играла 
Сельский концерт в Нью-Йорке в Карне-
ги-холл 17, 19 и 20 ноября 1949 года с 
Нью-Йоркским филармоническим орке-
стром под управлением Леопольда Сто-
ковского. Это было первое клавесинное 
исполнение концерта в Америке (годом 
раньше Пуленк играл там с Димитрием 
Митропулосом фортепианную версию). 
Одно из концертных исполнений было 
записано. В нём есть оркестровые на-
кладки, но совершенство и жизненная 
сила, заразительность игры Ландовской 
делают его непревзойдённым.  

Пуленк использовал клавесин также 
во Французской сюите на темы компози-
тора XVI века Клода Жервеза (1935).  

Сочинения Фальи и Пуленка, ставшие 
классическими, знаменовали собой пре-



КУЛЬТУРОЛОГИЯ 
 

 

 70

вращение клавесина из «старинного» в 
современный инструмент. Другие произ-
ведения, создававшиеся в те же двадца-
тые годы, были всё-таки в большей сте-
пени стилизацией.  

Это касается, например, «Танцеваль-
ной сюиты» («Tanzsuite») Рихарда Штра-
уса (1922–23), составленной из клавесин-
ных пьес Ф. Куперена, обработанных (в 
плане легкой модернизации) для неболь-
шого оркестра с клавесином. Сюита была 
задумана как балетная музыка, но полу-
чила хореографическое воплощение толь-
ко в 1941 году как часть балета «Отзву-
чавшие праздники» («Verklungene Feste»), 
поставленного, с включением новых но-
меров, в Мюнхене в Байройтской госу-
дарственной опере. (Позже, в 1943–44 
годах, Штраус на материале свой по-
следней оперы «Каприччио» создал Тан-
цы для скрипки, виолончели и клавесина 
и Сюиту для клавесина или фортепиано 
для немецкой клавесинистки Изольды 
Альгримм).  

Увлечение старинной музыкой про-
явилось в Маленьком концерте для духо-
вых, клавесина и ударных инструментов 
на темы лютневой музыки XVI века Кар-
ла Орфа (1927). Орф в то время много 
занимался изучением и практическим 
возрождением музыки Ренессанса и ба-
рокко, работал над партитурами опер 
Монтеверди, начиная с «Орфея», позже, 
в 1932–33, до прихода к власти нацио-
нал-социалистов, руководил Баховским 
обществом (Bachverein) в Мюнхене. В 
более новаторском ключе выдержаны 
Концертино для флейты, скрипки, клаве-
сина (или фортепиано) и струнного орке-
стра (1924) Эрнста Крженека, «Веселые 
вариации» для кларнета, фагота и клаве-
сина (1928) и Сонатина для альта и фор-
тепиано или клавесина (1929) Пауля 
Дессау. Луи Дюрей, один из членов 
«Шестерки», аранжировал для клавесина 
свои «10 инвенций» (оп. 41b, 1924–28). 
Несмотря на значительность фигур их 

создателей, эти сочинения, в отличие от 
произведений Фальи и Пуленка, не стали 
вехами в новой клавесинной музыке.  

В двадцатые годы появились также 
Сюита для клавесина (1924) голландца 
Александера Воормолена, Соната для  
гитары и клавесина (1926) мексиканца 
Мануэля Понсе, Концерт для клавесина и 
камерного оркестра (1927) немецкого 
композитора Вильгельма Малера, ориги-
нальные произведения и аранжировки ста-
ринной музыки для различных составов с 
участием клавесина Франка Мартена, 
Германа Вольфганга Вальтерсхаузена, 
Карла Нильсена, Дугласа Мура и других. 
Есть сведения о неосуществленном наме-
рении Игоря Стравинского написать 
Концерт для клавесина [18, p. XVI].  

Другим направлением стало исполь-
зование клавесина в фольклорных обра-
ботках. Так, Виолетт Гордон Вудхауз  
в 1920 и 1922 годах записала несколь- 
ко таких аранжировок английского 
фольклора, в 1924 Ванда Ландовская — 
«Овернские бурре» в своей обработке.  

В 1930-е годы появляются уже не 
единицы, а десятки композиций. Так, 
Руджеро Джерлин, итальянский ученик 
Ландовской, исполнив в Париже в нояб-
ре 1931 года упоминавшийся Концерт 
для клавесина с оркестром Вильгельма 
Малера, в начале ноября 1933 дал целую 
подборку небольших пьес Шарля Кёк-
лена, Феликса Вайнгартнера и других 
авторов, по отзыву критика, «очень хо-
рошо приспособленных для инструмента 
и столь приятных для исполнения, что 
можно пожалеть, что наши современные 
композиторы не более озабочены созда-
нием для него репертуара во вкусе вре-
мени» [26]. Фирма Плейель, производи-
тель клавесинов, даже заказывала сочи-
нения для него некоторым композито-
рам, предоставляя студию с инструмен-
том [6, с. 116]. Клавесинные замыслы 
возникают (но не доводятся до конца) у 
А. Онеггера, Ж. Орика.  
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Естественно, композиторы-клавеси-
нисты вносили свой вклад в создание со-
временного клавесинного репертуара. 
Так, швейцарская клавесинистка Марге-
рит Рёсген-Шампьон в 1931 году ис-
полнила в Париже свой Concerto moderne 
для клавесина и оркестра [22, p. 596].  

Большинство сочинений предназнача-
лось для конкретных исполнителей. Бо-
гуслав Мартину в 1935 году создал Две 
пьесы для клавесина и Концерт для кла-
весина и камерного ансамбля по заказу 
одной из учениц Ландовской — Марсель 
де Лякур (ей же произведения и посвя-
щены). Премьера Концерта состоялась в 
Париже 29 января 1936 года, дирижиро-
вала ученица Мартину, композитор Ви-
тезслава Капралова. Трехчастный Кон-
церт написан в русле необарочных тен-
денций, типичных для того периода, и 
органично встраивается в ряд произведе-
ний в форме concerto grosso, созданных 
Мартину в 1930-е годы. Клавесин сопро-
вождает небольшой ансамбль с участием 
фортепиано, которое интересно проти-
вопоставляется клавесину. Сопоставле-
ние двух типов клавиров — прием, иду-
щий еще от концертов К. Ф. Э. Баха и 
позднее использованный, в частности,  
Э. Картером. Этот Концерт остается ре-
пертуарным по сей день.  

Именно жанр концерта становится ве-
дущим в новой клавесинной музыке. Гу-
го Дистлер, немецкий композитор и ор-
ганист, создал два Концерта для клаве-
сина — с ансамблем из 11 инструментов 
(1931) и со струнным оркестром (1935, 
ор. 14). Другой крупный немецкий ком-
позитор, воспитывавшийся в протестант-
ских традициях и отдавший в этот пери-
од дань неоклассицизму, Вольфганг 
Фортнер, в 1935 году переработал свой 
Органный концерт (1932) в Концерт для 
клавесина. В 1930 году на Музыкальном 
фестивале Международного общества 
новой музыки Юлия Менц с Дрезден-
ским филармоническим оркестром под 

управлением Вальтера Штёвера испол-
нила Концерт для клавесина и малого 
оркестра Ханса Хелфритца; выступле-
ние транслировало радио Берлина. Кон-
церты для клавесина пишут: в 1931 — 
Хуго Херманн, создавший также кон-
церты для органа и виолы да гамба; в 
1934 — Карл Хёллер, также связанный с 
органом, писавший сочинения на темы 
Фрескобальди и Свелинка; в 1937 — Си-
рил Скотт. Английский композитор 
Уолтер Ли создает Концертино для кла-
весина (или фортепиано) и струнных 
(1936), французский последователь Шён-
берга и Берга Рене Лейбовиц — Концер-
тино для клавесина и пяти кларнетов, 
американец Джон Хауссерманн — Ка-
мерный концерт (квинтет) для флейты, 
гобоя, кларнета, фагота и клавесина 
(1935).  

Из других жанров можно отметить 
сюиту и сонату, а также трио. Австрий-
ский композитор и педагог Иоганн Не-
помук Давид, опиравшийся на классиче-
ские принципы и также стремившийся к 
обновлению протестантской традиции, 
создал Сонату для клавесина (1933). 
Американец Лу Харрисон, принадле-
жавший уже к новому поколению музы-
кантов, игравший в Сан-Франциско в ан-
самбле старинной музыки на клавесине и 
продольной флейте, написал немало пьес 
для старинных инструментов, включая 
шесть клавесинных сонат (1934–43). (В 
дальнейшем Харрисон сотрудничал с 
Кейджем, изучал восточную музыку, 
много экспериментировал). Ансамбле-
вые сонаты или сонатины пишут Флоран 
Шмитт (Sonatine en trio для флейты, 
кларнета и клавесина, 1935), Отто Лю-
нинг («Короткая соната № 1» для флей-
ты и клавесина, 1937), японский компо-
зитор Сабуро Морои — Трио для виолы 
да гамба, виолончели и клавесина (1936). 
К жанру сюиты, кроме Пуленка, обра-
щаются Фернан Декрюк (Концертная 
сюита), Ролан-Мануэль (Сюита во 
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французском духе для клавесина, фагота, 
трубы и гобоя), Милдред Купер (Сюита 
для фортепиано или клавесина, 1932), 
Герберт Маррилл (Французская сюита, 
1938).  

Как ни странно, совсем немного по-
лифонических произведений: Прелюдия 
и фуга ор. 13 (1937) итальянца Луиджи 
Кортезе, Инвенции (1938) бразильского 
композитора Бразилио Итибере. Не так 
много и программных пьес: помимо 
упомянутых, назовем «Сюиту безделу-
шек» (или «Сюиту старьевщика», «Bric-
á-brac Suite», 1931) Марты Эльтер. В 
аранжировках старинной музыки ис-
пользуют клавесин в 1930-е годы Самю-
эль Барбер, Жозеф Кантелуб, Роман 
Падлевский и другие. Из иных жанров 
назовем «Музыку» для двух скрипок и 
клавесина (1931) Генриха Каминского и 
«Камерную музыку» для клавесина и се-
ми инструментов (1936) немецкого ком-
позитора чешского происхождения Хан-
са Краса, погибшего в газовой камере в 
фашистском концлагере в Аушвице. В 
той или иной форме в 1930-е годы вво-
дили партию клавесина в свои сочинения 
разных жанров Ханс Эрик Апостель, 
Жорж Миго, Вильгельм Вайсман, Робер 
Обусье, Лодовико Рокка, Антонио Ве-
ретти и другие.  

В основном клавесинное творчество 
этого периода развивается в русле нео-
классицизма, что естественно. Для этого 
направления характерно и изменение 
трактовки фортепиано — отказ от красоч-
ного, «иллюзорно-педального» (Л. Е. Гак-
кель) пианизма и переход к графическо-
му, «ударно-беспедальному» стилю. В 
этой связи характерно, что Бела Барток 
в предисловии к своему фортепианному 
циклу «Микрокосмос» (1926–1937), упо-
мянув о возможности транскрипций уже 
самых легких пьес, «где большей частью 
находят применение октавные удвоения, 
подобные клавесинным регистрам», го-
ворит, что «некоторые пьесы подходят 

также для клавесина», называя конкрет-
ные номера (76–79, 92, 104b, 117, 118, 
123, 145) [11, S. 5]. Этот список легко 
расширить — многие номера цикла 
вполне «клавесинны». То же можно ска-
зать и о ряде других произведений Бар-
тока, Прокофьева, Стравинского и иных 
композиторов периода.  

В 1940-е годы к «клавесинным» ком-
позиторам присоединились Дариус 
Мийо, Анри Соге, Жак Ибер, Уолтер 
Пистон, Витторио Риети, Ханс Эйслер, 
Йозеф Хауэр, Морис Оана, Гоффредо 
Петрасси, Эдмунд Раббра, Божидар 
Широла, Эмиль Хлобил, Ларс-Эрик 
Ларсон, Мариус Флотхёйз, Алек Роули 
(Rowley), японец Кийоши Нобутоки и 
другие. Затем крупнейшие композиторы 
вводят партии клавесина в свои оперные 
партитуры. Стравинский — в оперу 
«Похождение повесы» (1948–1951), 
Хиндемит, в 1930-е годы много высту-
павший как альтист в ансамбле с клаве-
синисткой Алисой Элерс, — во вторую 
редакцию (1952) ранней оперы «Кар-
дильяк» и одноактную оперу «Долгая 
рождественская трапеза» (1961), Бенд-
жамин Бриттен — в оперу «Сон в лет-
нюю ночь» (1960). Появляются значи-
тельные сочинения Элиота Картера, де-
вять клавесинных сонат и другие сочи-
нения Винсента Персикетти, множество 
произведений Франко Донатони… 

И в послевоенные годы большинство 
произведений пишется в расчете на кон-
кретных клавесинистов или по их заказу. 
Соната Шимона Лакса (1947) создана 
для Марсель де Лякур, Концерты Франка 
Мартена (1952) и Джан Франческо Ма-
липьеро (1956) — для Изабеллы Неф, 
Двойной концерт Эллиота Картера 
(1961) — для Кёркпатрика, Концерт Да-
риуса Мийо (1964) — для Робера Вейро-
на-Лакруа, Концерт Жоржа Миго (1964) 
— для Эмме Ван де Виле, Концерт № 3 
для клавесина и струнных (1972) Жака 
Шарпантье и «Сюита в старинном вку-
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се» (1980) Жоржа Делеру — для Югет 
Греми-Шольяк, Концерт для клавесина и 
11 струнных Гюнтера Биаласа (1973) — 
для Югет Дрейфус, Концерт сэра Ричар-
да Родни Беннета (1980) — для Игоря 
Кипниса… Для Рафаэля Пуйаны писали 
Джон Мак-Кейб, Федерико Момпу, Ху-
лиан Орбон, для Зузаны Ружичковой — 
Виктор Калабис (ее муж), Ян Рихлик…  

Особенно велика роль в «стимулиро-
вании» композиторского творчества трех 
клавесинисток — Сильвии Мэрлоу в 
США и Антуанетты Вишер, позднее — 
Элизабет Хойнацкой в Европе. Для Мэр-
лоу и ее Клавесинного квартета (клаве-
син, флейта, гобой, виолончель, c 1952) 
написаны Квартет (1951) Алана Хова-
несса, Серенада (1953) Бена Уэбера и 
Соната Эллиота Картера (1952) — одно 
из наиболее популярных его произведе-
ний, в партитуре которого предусмотре-
на специфическая регистровка для боль-
шого клавесина Чаллиса. Под ее воздей-
ствием родились сольные и ансамблевые 
произведения Анри Соге, американских 
композиторов Артура Бергера, Джона 
Лессара и других.  

Еще более внушителен список Вишер, 
вошедшей в историю именно благода- 
ря огромному количеству «порожден-
ных» ею сочинений: в 1950-е — начале 
1970-х гг. для нее писали Рольф Либер-
ман, Мартину, Морис Оана, Иво Ма-
лец, Ханс Вернер, Клаус Хубер, Лучано 
Берио, Донатони, Борис Блахер, Дюк 
Эллингтон, Эрл Браун, Исан Юн, Алек-
сандр Черепнин, Луис де Пабло, Дьёрдь 
Лигети, Клаудио Сантору, Жорж Апер-
гис, Роман Хаубеншток-Рамати, Гот-
фрид фон Айнем, наконец, Джон Кейдж 
(«HPSСHD», 1969) и Маурисио Кагель 
(«Recitativarie», 1973) [22, p. 707]. Мно-
гие из названных выше сочинений отно-
сятся к крайнему авангарду. Не менее 
впечатляет и перечень авторов, вдохнов-
ленных Элизабет Хойнацкой, — Яннис 
Ксеникис, Софья Губайдуллина, Ма-

риюс Констан, Донатони, Бетси Жолас, 
Кристобальд Альфтер, Кшиштоф Мей-
ер, Хенрык Гурецкий и другие. Естест-
венно, немногочисленные клавесинисты-
композиторы пишут для своего инстру-
мента — Даниэль Пинкем, Рут Цехлин 
(более десятка значительных произведе-
ний).  

Одно перечисление имен (Берио, 
Кейдж, Кагель, Лигети, Ксенакис) пока-
зывает, что клавесин вышел за рамки нео-
классицизма и стал инструментом аван-
гарда. Это характерно и для отечествен-
ной музыки: с 1961 года («Игра втроем», 
мобиль для скрипки, флейты и клавесина 
Андрея Волконского) клавесин широко 
используется многими его представите-
лями, особенно композиторами так назы-
ваемой «московской тройки» — С. Гу-
байдулиной, Э. Денисовым, А. Шнитке. 
В дальнейшем эти процессы — увеличе-
ния числа композиторов, пишущих для 
клавесина, расширения жанрового и сти-
листического спектра, «географии» сочи-
нений — продолжают развиваться.  

Что привлекало композиторов в кла-
весине? Прежде всего, его тембровые 
характеристики и широкие возможности 
регистровки, которые предоставляли 
клавесины с баховской диспозицией или 
инструменты Плейеля, Чаллиса. Это ис-
пользование приемов «террасообразной 
динамики», быстрая смена регистров, 
управляемых педалями, использование 
фиксированного тембра для создания то-
тально сериальной музыки. В ряде слу-
чаев два мануала клавесина, настроенные 
с разницей в четверть тона, использовали 
для создания четвертитоновой музыки 
(Клаас Врис, «Убийство в темноте», пять 
четвертитоновых пьес для клавесина, 
1985). Применялись и иные варианты 
изменения строя с помощью различной 
настройки двух клавиатур (Пьер Барто-
ломе, Ханс Цендер и др.).  

Стилистику, тем более образный мир 
сочинений для клавесина, «в среднем» 
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характеризовать невозможно, так же как 
стилистику сочинений для фортепиано, 
скрипки или органа. Самый простой ас-
социативный ряд, связанный со звучани-
ем клавесина, — «старинность», экс-
плуатируется чрезвычайно широко. Час-
то важным оказывается близость клаве-
сина народным струнно-щипковым ин-
струментам. В целом эволюцию клаве-
синного творчества, тем не менее, обри-
совать можно.  

Первые клавесинные сочинения свя-
заны с тем несколько декадентским ин-
тересом к старине, который был характе-
рен для fin de siècle. В дальнейшем, в 

1920–30 годы, характерные особенности 
клавесина — ясность, чёткость, графич-
ность — оказались востребованы анти-
романтическими, неоклассицистскими 
тенденциями. Впоследствии расширение 
стилистической сферы (Кейдж, Ксена-
кис, Лигети) показало, что клавесин стал 
одним из излюбленных инструментов 
творцов авангарда. Наряду с этим он во-
шел и в джаз, и в эстраду, и в киномузы-
ку и т. д. Сейчас, пожалуй, нет сфер ком-
позиторского творчества, где этот инст-
румент, в необходимости возрождения 
которого еще сто лет назад многие со-
мневались, не нашел бы своего места. 
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Ф. И. Челебиев  
 

О ПОНЯТИИ ОКТАВНОСТИ, РЕГИСТРАХ И СООТВЕТСТВУЮЩИХ  
ТЕРМИНАХ В АЗЕРБАЙДЖАНСКОМ МУГАМНОМ ИСКУССТВЕ 

 
Автор статьи в течение многих лет собирал и изучал терминологию 

исполнителей азербайджанского мугама — классической музыки устной традиции. 
В настоящей работе речь идет о терминах, означающих регистры и октавы. 
Знания о них приобретают необходимое значение при анализе форм как вокально-
инструментальных, так и чисто инструментальных жанров мугамного искусства.  

 
Ключевые слова: мугам, мугамат, дастгях, шобе, мае, тар, кеманча, гавал, 

бем, бем сэс, пэс, миянхана, орта ер, зиль, зиль сэс, ханенде, бем хан, песхан, зиль-
хан, миянехан.  

 
F. Chelebiev 

 
ON THE NOTION OF REGISTERS, OCTAVES AND OTHER TERMINOLOGY  

IN AZERBAIJANI MUGAM ART 
 
The mugam, a form of traditional Azerbaijani professional music, and registers and 

octaves in this music are described. The knowledge of registers and octaves is very impor-
tant for the analysis of forms of vocal–instrumental and purely instrumental genres of 
mugam art.  

 
Keywords: mugam, mugamat, dyastgyakh, shobe, mae, tar, kemancha, geval, bem, 
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Макамат, национальной ветвью ко-

торого является азербайджанское му-
гамное искусство, для музыкальной 
культуры Ближнего Востока имеет 
примерно то же значение, что оперно-

симфоническая музыка для музыкаль-
ной культуры Европы.  

Азербайджанское мугамное искусство 
(или мугамат) — это исторически сло-
жившаяся музыкальная жанровая систе-


